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 Ce mémoire présente le fruit de deux années d’études à la maîtrise en composition 
instrumentale à l’Université de Montréal. Ce texte portera sur une analyse des œuvres 
composées (Trois miniatures pour orchestre, Sonate du Soleil, Iktsuarpok et Corpus chorus, 
staged left and right) et sur une approche comparative de leur ressemblance au plan 
mélodique, rythmique, harmonique et textural. En ce qui concerne mon langage personnel, je 
propose des figures musicales et rythmiques que l’on peut retrouver dans toutes mes pièces. 
En cela j’ai souhaité créer une unité entre chaque œuvre. Chaque pièce suit en quelque sorte 
un même processus de composition. 
 
Cette étude porte également sur les idées extramusicales qui ont influencé la 
composition de ces œuvres. La peinture, le mouvement corporel, le langage inuit, le langage 
biélorusse et la poésie japonaise ont tous été des inspirations n’ayant pas de lien avec la 
musique a priori (à l’exception de la Sonate du soleil), mais qui ont été tout de même utilisées 
comme fondement afin de créer ces pièces.   
  
 












This master’s thesis presents the result of two years of studying instrumental 
composition at the University of Montreal. I have focused my research on an analysis of the 
pieces composed (Trois miniatures pour orchestre, Sonate du Soleil, Iktsuarpok and Corpus 
chorus, staged left and right) and on the comparison of the similarities found in those pieces in 
the melodic, rhythmic, harmonic dimensions and on the different textures encountered. To 
illustrate my musical personal language, I have listed different harmonic and rhythmic figures 
that can be found in all my pieces. In it I wanted to create a unity between each work. Each 
piece follows somewhat the same composition process. 
 
This text is also about the extra-musical ideas that have influenced the composition of 
those pieces. Painting, body movement, Inuit language, Belarusian language, and Japanese 
poetry were all inspirations that do not have a direct link to music per se (with the exception of 
Sonate du Soleil), but were still used as a foundation for creating those pieces.  
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Introduction  
Ce mémoire présente le travail découlant de deux années d’étude et d’exploration de la 
composition musicale, basé sur une analyse des pièces que j’ai composées pendant ma 
maîtrise à l’Université de Montréal en comparant les différentes approches utilisées lors de la 
composition de celles-ci ainsi que sur l’impact que ces pièces ont eu sur mon langage 
personnel. Un corpus d’une dizaine d’œuvres musicales a été composé à cet effet, dont quatre 
seront analysées dans ce mémoire en profondeur, en portant une attention particulière à la 
forme, à l’harmonie, au rythme et aux textures sonores de chacune de ces pièces. 
    
Lors de ma maîtrise, j’ai travaillé avec plusieurs formations instrumentales, que ce soit 
l’orchestre symphonique, l’orchestre de chambre, le quatuor à cordes, le quintette à vent, les 
instruments solistes et même le média électroacoustique. Ce travail analysera de façon précise 
les différentes techniques harmoniques que j’ai utilisées dans mes pièces — l’utilisation de 
courtes cellules mélodiques par exemple — ainsi que diverses approches pour organiser les 
textures musicales. J’aborderai les diverses influences extramusicales qui ont mené à la 
conception de la forme de ces différentes pièces et je décrirai en détail différents procédés 
rythmiques que j’ai utilisés. 
 
Les pièces qui seront analysées sont, respectivement : Trois miniatures pour orchestre 
symphonique, Sonate du Soleil, Iktsuarpok ainsi que Corpus chorus, staged left and right. En 
prélude à ce travail, je présenterai une courte analyse comparative entre différents passages de 
ces pièces (ainsi que d’autres œuvres antérieures) afin d’y dégager des constantes dans mon 
langage personnel. Ce que j’ai pu observer dans mon processus compositionnel, c’est que je 
suis très attachée à l’importance du rythme, des cellules harmoniques limitées en nombre. 
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Chapitre I : Considérations générales 
 
1.1 — Harmonie, mélodie 
 
Le paramètre des hauteurs a toujours été l’un des plus importants pour moi lorsque je 
compose de la musique. Il s’agit de la première étape lors de l’élaboration d’une pièce. Les 
Trois miniatures pour orchestre sont un bon exemple de l’importance que j’accorde à la 
mélodie dans mes œuvres. Chaque miniature évolue peu à peu par des transformations d’une 
série limitée de notes. La première et la deuxième miniatures utilisent la cellule mélodique [0, 
1, 4, 5]1 comme fondement mélodique et harmonique. 
 
La cellule comprend linéairement une seconde mineure, une seconde augmentée et une 
autre seconde mineure. Si l’on tient compte de l’intervalle entre la première et la dernière note, 
on retrouve également l’intervalle de quarte juste, seul intervalle de consonance parfaite dans 
cette cellule. En y allant deux notes à la fois, il y a des intervalles de tierces majeures. 
L’intervalle de seconde augmentée (enharmonie de la tierce mineure) que l’on retrouve au 
centre de cette cellule possède une couleur très forte et très caractéristique. 
 
 Cette cellule est utilisée librement dans mes œuvres, sans aucune pensée sérielle sous-
jacente. Elle a été choisie pour sa couleur harmonique précise, qui transparait dans mes pièces 
et qui permet de restreindre les possibilités de hauteurs disponibles. De plus, la cellule est 
utilisée plus régulièrement de façon linéaire plutôt qu’harmonique. En général, mon écriture 
est beaucoup plus horizontale que verticale, préférant développer des motifs et des mélodies 
plutôt que de construire des accords. On peut toutefois retrouver des accords dans certaines de 
mes pièces, dont Allegro (Quatuor du soleil), qui reprend cette cellule sous forme verticale.  
Voici dans la figure suivante un exemple d’utilisation de cellules mélodiques 
transposées en accords : 
                                                




 Fig. 1 — Sonate du soleil Allegro mes.1-4 
 
On retrouve également sur le plan harmonique de Galop2 la même logique d’utilisation 
de cette cellule, en conservant ce choix limité de hauteurs pour toute la pièce. Le 
développement du matériau s’effectue plutôt par une modification rythmique, en accentuant 
différentes notes de cette cellule à chaque nouvelle itération. Un traitement motivique 
similaire a été utilisé pour les pièces Abracadabra3, Andante (deuxième mouvement de la 
Sonate du Soleil), Mélodie (Trois miniatures pour orchestre) ainsi que pour Iktsuarpok, qui 
ont été composées l’une après l’autre au cours de la même année. Comme nous pouvons le 
voir dans la figure 2, l’utilisation fréquente d’appoggiatures et de trilles dans la mélodie ajoute 
à la similitude du procédé d’écriture et permet d’analyser ces œuvres comme étant plusieurs 
variantes d’une même idée harmonique :  
 
Fig. 2 — Sonate du soleil — II — Andante (m. 110) 
                                                
2 Pièce pour hautbois solo écrite pour le stage d’été à Orford en 2014, parallèlement à la composition du quatuor 
à cordes Sonate du soleil 
3 Pièce pour quintette à vents, également composée en 2014. 
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La figure 3 nous montre que cette cellule mélodique est également exploitée d’une 
manière différente, uniquement rythmique :  
 
Fig. 3 — Galop (m. 1) 
 
 
J’ai cherché a varié l’utilisation de cette mélodie. Dans la figure suivante, nous 




Fig. 4 — Mélodie — Trois miniatures pour orchestre (m. 1 à 3) 
 
 
Si l’on compare les trois figures précédentes, on y retrouve les notes sol - la bémol – si 
- do [0, 1, 4, 5], ainsi que la note voisine fa, moins fréquente, que l’on peut retrouver par 
exemple dans Mélodie.  
 
 




Néanmoins, chaque pièce utilise un processus de transformation unique pour cette 
cellule et un traitement du matériau qui diffèrent selon la conception de chacune de ces pièces. 
Par exemple, dans Andante (Sonate du Soleil), le matériau musical se détériore 
progressivement (idée de déconstruction) pour disparaître, alors que l’idée formelle derrière 
Galop est le développement continuel de cette cellule grâce à des changements de registres et 
des modifications rythmiques.    
 
1.2 — Processus rythmiques 
 
 « La respiration est le berceau du rythme. » Rainer Maria Rilke 
 
Les processus rythmiques jouent un rôle aussi important que l’organisation mélodique 
et harmonique dans mes pièces. La polyrythmie, les ostinatos ainsi que les cellules rythmiques 
ont été intégrés aux autres moyens musicaux comme la mélodie, la texture, l’harmonie, etc. 
Dans les figures suivantes, nous allons voir par quels procédés j’incère ces cellules rythmiques 
dans ma musique. 
 
Tout d’abord, le matériau musical des œuvres est enrichi sur le plan rythmique grâce à 
l’utilisation d’ostinatos et de la polyrythmie. En effet, on retrouve ces deux types 
d’organisation rythmique dans Écho (Trois miniatures pour orchestre). La figure 6 nous 
montre un exemple de polyrythmie entre les flûtes et le hautbois. Nous pouvons voir 





Fig. 6 — Polyrythmie et ostinato aux mesures 13-15 
 
 
 Voyons maintenant une sélection de  cellules rythmiques que j’ai choisie d’exploiter 
en ostinato. 
On retrouve dans plusieurs de mes pièces une pulsation qui s’apparente à une 
respiration intérieure. Cette pulsation est produite par la répétition du rythme iambique (brève-
longue) qui nous rappelle le battement du cœur humain. Dans la figure 7,  nous retrouvons la 
première cellule rythmique qui sera abordée dans ce mémoire. On peut la retrouver à divers 
endroits dans mes pièces.  
 





Par exemple, dans Écho, plusieurs mesures sont construites à partir de cette cellule 
rythmique. Comme nous pouvons le voir sur la figure 8,  j’ai choisi d’utiliser l’homorythmie 
pour toutes les voix afin de renforcer cette sensation de battement du cœur. 
 
 




Dans Andante (Sonate du Soleil), cette cellule est également présente. Comme nous 
pouvons le constater dans la figure 9, la deuxième note est amputée d’une double-croche 
(remplacé par un quart de silence). Cependant, on peut facilement la reconnaître grâce à une 
accentuation différente. 
  
Fig. 9 — Emploi de la cellule rythmique R dans Andante à la mesure 48 
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On retrouve également une deuxième cellule rythmique (R2) partout dans la section A 
de Iktsuarpok. Cette cellule(figure 10)  est issue de la cellule précédente : 
 
 
 Fig. 10 — Cellule rythmique R2 d’Iktsuarpok 
 
Les modifications rythmiques de la section A sont basées sur l’emploi de la cellule 
(R2). Par rapport à la cellule du battement de cœur, les double-croches sont divisées par 
groupe de deux ou de quatre à l’aide de croches qui sont insérées irrégulièrement dans le tissu 
rythmique.     
 
 Un dernier exemple de ma manière d’exploiter les cellules rythmiques se trouve dans 
Mélodie (Trois miniatures pour orchestre). On remarque une utilisation similaire de double-
croches et de croches, rappelant la cellule rythmique (R2), qui est rétrogradable. 
 
 




Pour conclure, j’apprécie l’utilisation du processus de répétition des cellules 
rythmiques afin de créer un rappel et une unité pour l’auditeur. En ce qui concerne le 
traitement de la mélodie et de l’harmonie, j’aime travailler les matériaux limités avec peu de 
notes comme nous l’avons vu dans la première partie de ce chapitre. 
En effet, ces deux  procédés sont très souvent utilisés dans les musiques traditionnelles 
d’Europe de l’Est, musiques qui m’inspire beaucoup dans mon travail. 
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Chapitre 2 : Trois miniatures pour orchestre 
Les Trois miniatures pour orchestre ont été écrites dans le cadre d’une lecture des 
étudiants en composition de l’Université de Montréal. Chaque année, l’Orchestre de 
l’Université de Montréal (OUM), sous la direction de Jean-François Rivest, lit et enregistre 
des partitions d’étudiants dans la salle Claude-Champagne. Cela nous a permis de corriger des 
erreurs dans nos partitions, d’en apprendre davantage sur une notation simple et efficace, de 
comprendre la nature des instruments d’un orchestre symphonique, de voir comment ils 
interagissent et d’en apprendre davantage sur l’écriture pour grand ensemble. Cette expérience 
m’a beaucoup aidée pour l’écriture de la pièce Iktsuarpok, composée pour l’Atelier de 
musique contemporaine de l’Université de Montréal.  
 
2.1 — Forme des miniatures  
 
 La forme de ces miniatures est grandement inspirée par la structure de trois haïkus4 
japonais du poète Matsuo Basho5 (1644-1694). Je puise mon inspiration dans cette forme 
littéraire, car je suis très sensible à son impression de légèreté, sa musicalité intrinsèque et sa 
beauté absolue. L’intérêt de cette forme de poésie réside dans sa brièveté, qui ne réduit pas sa 
portée expressive pour autant.   
 
Cette œuvre est composée de trois miniatures, chacune divisée en trois sections 
différentes, s’inspirant ainsi de la forme haïku. Bien que n’étant pas une transcription littérale 
de chaque vers, le découpage des sections évoque tout de même la forme de ce court genre 
poétique. 
 
Dans l’œuvre de Basho, trois poèmes m’ont inspiré musicalement, soit Écho, Mélodie 
et Vert. 
 
                                                
4 Le haïku est une forme japonaise de poésie permettant d’illustrer le moment qui passe, qui émerveille ou qui 
étonne. C'est une forme très concise, comprenant dix-sept syllabes (mores) en trois vers (5-7-5). 
5 Bashô Matsuo, plus connu sous son nom de plume Bashō, est un poète japonais du XVIIe siècle.  
De son vrai nom Kinsaku Matsuo (enfant) puis Munefusa Matsuo (adulte), il est considéré comme l'un des quatre 
maîtres classiques du haïku japonais. 
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2.1.1 — Écho 
 
La cloche se tait 
parfum de fleur en écho! 
Ah ! Quelle soirée! 
 
La pièce débute par une allusion au son de la cloche par une quinte au marimba qui 
disparaît progressivement et cet effet de distanciation se produit à chaque entrée instrumentale. 
Cet éloignement illustre bien la première ligne du haïku. Plutôt que de laisser une note tenue 
décroître, chaque note est répétée par le même instrument, imitant ainsi un long écho. Cette 
idée est la plus importante de cette miniature et c’est elle qui a permis de créer le geste des 
différents plans sonores. Chaque couche d’échos comporte une couleur, des rythmes et des 
métriques variés, aidant ainsi à donner à chaque couche une identité propre afin de diversifier 
la musique à chaque instant.  
 
2.1.2 — Mélodie 
 
Ah! Le coucou 
il chante, il chante et il vole 
toujours occupé 
 
Pour cette deuxième miniature, j’ai composé une mélodie en y ajoutant plusieurs 
appoggiatures et trilles pour imiter le chant du coucou. Cette ligne est omniprésente, passant 
d’un groupe d’instruments à un autre, jouée toujours sans interruption jusqu’à la fin de la 
pièce. La forme comporte une introduction, trois sections et une conclusion.   
 
Sections Mesures 
Section A 1 à 11 
Section B 12 à 20 
Section C 21 à 28 
Déconstruction 29 à la fin 
Tableau 1 — Structure de Mélodie 
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Dans la première section de cette miniature, la mélodie du coucou prend vie et 
commence à se développer peu à peu. Le thème est très articulé et repose sur une cellule 




         
 
Fig. 12 — Mélodie du coucou 
  
Ce thème est présent dans toutes les sections de Mélodie, reflétant ainsi le texte de la 
poésie (« le coucou chante et vole toujours occupé »).   
 
 Cette miniature se conclut sur une triade de sol majeur, créant un pont entre celle-ci et 
la miniature suivante, qui commence sur sol, permettant ainsi de les enchaîner sans 
interruption.  
 
2.1.3 — Vert 
 
Début de l’automne, 
La mer et les champs 
du même vert 
 
  J’ai cherché à représenter les espaces ouverts de la mer et des grands champs par une 
utilisation judicieuse de différents moyens musicaux. Le choix des harmonies, les grands 
coups d’archet et l’emploi des cordes à vide suggèrent de grands paysages luxuriants. Le 
lyrisme expressif amène une certaine nostalgie à la musique, évoquant l’automne et l’arrivée 
prochaine de l’hiver. Cette miniature se divise également en trois sections; chacune 
correspondant à un vers du poème. 
 
Il est intéressant de noter que les dernières mesures de chaque miniature laissent 
présager la suivante. En effet, l’entrée d’un motif mélodique aux bois à la fin de la première 
miniature annonce l’arrivée du coucou dans la miniature suivante. La seconde miniature 
amène un changement de texture, passant de l’hétérophonie à une triade tenue. La dernière 
miniature se conclut sur un accord piano de tout l’orchestre, qui fait entendre un accord plutôt 
 12 
 
dissonant, élément qui n’était pas présent dans l’œuvre jusqu’à présent. De plus, les cordes, 
ayant joué dans leur registre moyen tout au long de cette miniature, font entendre de nouvelles 
hauteurs dans le registre aigu, laissant une impression d’irrésolution et une fin suspendue. 
 
2.2 – Harmonie 
 
2.2.1 — Écho 
 
Dans la première miniature, je n’ai employé que les quatre notes suivantes : do, ré 
bémol, mi et fa, qui sont la transposition de la cellule mélodique mentionnée dans le chapitre 
premier (figure 5). Ces notes sont constamment réagencées en de nouvelles combinaisons, 
permettant ainsi que varier la couleur harmonique. Les premières mesures de l’œuvre 










Tableau 2 — Accords dans l’introduction d’Écho 
 
À la mesure 20, l’harmonie présentée par l'ensemble est modulée d’un demi-ton vers le 
haut et cela donne une nouvelle palette de hauteurs. La dernière mesure de cette miniature 
laisse entendre une autre modulation d’un demi-ton. 
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2.2.2 — Mélodie 
 
La deuxième miniature, la plus longue du cycle, permet de faire la transition entre deux 
idées harmoniques différentes. Dans la première, comme présenté précédemment, nous ne 
retrouvions qu’une seule cellule mélodique de quatre hauteurs qui n’était jamais transposée6. 
Tous les accords étaient constitués d’une combinaison différente de ces quatre notes. Cette 
seconde miniature débute également avec la même cellule (débutant sur sol), mais la présente 
cette fois-ci sous forme mélodique. Dès la sixième mesure, on introduit la note fa, élargissant 
ainsi la palette des hauteurs. À la section Déconstruction, les notes ré bémol et mi font 
rapidement leur apparition, transformant ainsi la cellule en une gamme à sept notes, laissant 
présager la technique harmonique utilisée dans la prochaine miniature. Certaines hauteurs (fa# 
à la mesure 31 et 33, si bémol à la mesure 29) apparaissent brièvement, généralement sur des 
temps faibles. La gamme ainsi présentée (sol, la bémol, si, do, ré bémol, mi et fa) est très 
similaire à la gamme qui ouvre la troisième miniature, permettant ainsi de créer un renouveau 
harmonique, tout en ayant assez de similarités pour les enchaîner sans interruption. 
 
2.2.3 — Vert 
 
 Vert est introduit par un motif de trois notes aux violons et aux altos qui jouent à 
l’unisson. Ce motif (sol, la, mi) sert de fondement harmonique pour toute la miniature. 
L’apparition du la bécarre, qui était absent des miniatures précédentes, apporte un élément de 
consonance jamais entendu jusqu’à présent. Ce motif est répété à plusieurs reprises et la 
dernière note de celui-ci est harmonisée par le reste des cordes. Cette dynamique d’alternance 
entre unisson et harmonie amène dans cette miniature une nouvelle forme de tension-détente. 
Toute la pièce revient constamment sur cet unisson, bien que l’équilibre entre celui-ci et 
l’accord devient peu à peu flou.  
 
 Comme nous le voyons à la figure 13, ces différents accords sont construits à partir de 
la note du premier violon, qui fait entendre la note finale du motif, soit le mi (accord 1,2 et 4). 
 
                                                




Fig. 13 — Vert m. 1 à 8 
 
 Le premier accord est une triade de la mineur en position fondamentale. Le second 
accord reprend les notes extrêmes du premier accord, soit le la et le mi, et y ajoutent des notes 
voisines afin de rechercher des frottements harmoniques. Le troisième accord, dans lequel on 
n’entend pas la note mi, est le résultat de lignes conjointes aux cordes, à l’exception de la 
contrebasse qui effectue un saut afin d’accentuer cette rencontre harmonique. Le quatrième 
accord comprend les mêmes notes que le second, mais il est redisposé afin de varier les lignes 
mélodiques de chaque instrument. 
 
 À la mesure 12, on retrouve une technique différente pour construire les harmonies. Il 
y a un unisson sur la note si bémol aux violons, rejoints par la suite par les autres cordes qui 
font entendre une ligne descendante (si bémol, la, sol, fa) de façon décalée (comme un canon). 
On retrouve ainsi plusieurs frottements occasionnés par la rencontre de ces lignes.  
 
Fig. 14 — Vert mesures 12 à 21 
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Contrairement aux autres miniatures du cycle, Vert emploie différentes gammes au 
cours de l’œuvre. Ces gammes ont été improvisées et ne figurent pas dans les modes 
classiques ou même ceux provenant du jazz. Chaque section de l’œuvre utilise sa propre 
gamme. Il est à noter que la troisième gamme est une transposition de la première. La seconde 
gamme diffère d’une seule note de cette même première, et le centre de gravité passe de sol à 
fa. 
 
Section Mesures Notes 
Première section 1 à 23 sol - la - sib - do - réb - mi - fa 
Deuxième section 24 à 31 fa - sol - la - sib - do - réb - mib 
Troisième section 32 à la fin do - ré - mib - fa# - sol - la - si 
Tableau 3 — Modes dans Vert 
 
Dans la dernière section de l’œuvre, l’orchestre vient accentuer certaines notes de la 
mélodie des cordes en faisant entendre des octaves puissantes, rappelant ainsi l’unisson du 
début du mouvement. 
  
En guise de conclusion, l’orchestre fait entendre deux accords constitués des notes du 
mode de la troisième section. Ces accords ressortent de la texture, tout comme la finale des 
deux miniatures précédentes, car les cordes, qui prédominaient la texture de Vert, jouent dans 
un tout nouveau registre, soit l’aigu de leur instrument. La figure 15 nous montre les deux 
derniers accords de la miniature : 
 
Fig. 15 — Accords finaux de Vert 
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2.3 – Textures 
 
2.3.1 — Écho 
 
Écho est constitué de différentes couches d’accords7, qui sont joués par différents 
groupes instrumentaux. Chaque couche est indépendante sur le plan rythmique et sur celui des 
nuances. Elle commence par une attaque très forte qui perd par la suite de l’énergie, comme 
une pierre qui rebondit une fois jetée dans l’eau.  
 
D’après moi, cette texture possède une légèreté que l’on ne retrouvera pas dans 
Mélodie.  
 
2.3.2 — Mélodie 
 
La texture de cette miniature est très dense à cause des trilles et appoggiatures qui se 
retrouvent ajoutés partout dans la partition. Selon moi, ces ornements apportent de la 
richesse au propos mélodique de chaque instrument : en effet, les appoggiatures sont 
généralement composées de grands sauts visant à dynamiser le discours. Elles sont insérées 
dans des rythmes déjà très rapides dans le but de brusquer la phrase musicale et contribuer 
ainsi à la densification du discours comme nous pouvons le voir avec la figure 16 aux violons 
et au piano: 
 
 
Fig. 16 — Mélodie mes 6 à 8 
 
                                                
7 Voir le tableau 4. 
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Les trilles, quant à eux, sont distribués de façon à individualiser chaque ligne 
mélodique et sont assignés sur des notes longues. Ces trilles viennent accentuer certaines 
notes, venant ainsi changer la métrique de cette phrase musicale. La figure 17 nous montre ce 
procédé à la partie des trombones. 
Le discours est formé de lignes rythmiquement indépendantes, mais qui suivent tout de 
même un contour mélodique semblable. Ce sont des variantes d’une même ligne mélodique. Il 
s’agit donc d’une texture hétérophonique comme nous le suggère la figure 17 : 
 
 
Fig. 17 — Texture hétérophonique mesures 1 à 5 
 
 
 Le sommet de tension se trouve à la mesure 26 où la mélodie du coucou est distribuée 
maintenant à tout l’orchestre. On peut facilement distinguer la même mélodie chez les 
différents groupes instrumentaux. L’utilisation de trilles et d'appoggiatures individualisant les 
différentes lignes est encore une fois présente dans cette section. Après avoir atteint le point 
culminant de tension, la mélodie se dissout dans des lignes maintenant indépendantes 
mélodiquement, transformant la texture hétérophonique en une polyphonie. Afin de conclure 
la miniature, chaque instrument maintient sa note, permettant ainsi d’introduire un accord 
soutenu dans la texture précédente.  




Fig. 18 — Dernières mesures chez les cordes 
 
 
2.3.3 — Vert 
 
 De l’accord qui conclut la miniature précédente émerge une texture homophonique 
chez les cordes aiguës qui contraste avec les textures précédentes. L’intensité de l’unisson se 
transforme par la suite en une mélodie accompagnée. Ces deux textures s’alternent 
constamment et à la fin de ce jeu en ressort seulement l’homophonie. On retrouve cette 
alternance aux mesures 32, 34 et 36, où un court motif de deux notes est distribué dans tous les 
registres de l’orchestre. 
  
2.4 – Rythme 
  
2.4.1 — Polyrythmie 
 
On retrouve dans Écho une polyrythmie constituée de différentes couches de notes 
régulières (pulsations), basées sur le principe de la répétition. Dans les mesures 1 à 9, trois 




Tableau 4 — Différentes couches rythmiques d’Écho 
 
 
Les pulsations entrent sur différents temps de la mesure. Cette logique d’organisation 
des différentes pulsations aide à distinguer et à mémoriser le geste individuel de chaque 
couche. La superposition de ces dernières va densifier de beaucoup la texture musicale de 
sorte à venir brouiller la perception des lignes individuelles. Aux mesures 17 à 19 va émerger 
la cellule rythmique R8, résultat du regroupement des différentes couches précédentes. 
 
 
La pièce Trois miniatures pour orchestre est une pièce qui fut délicate à composer de 
part les contraintes que je m’étais imposées. En effet le matériau harmonique était limité. Il 
m’a fallu travailler de manière plus approfondie sur le rythme et l’harmonie. Créer cette 
partition en m’imposant un cadre m’a permis de développer des procédés d’écriture que je 
n’avais jusqu’alors pas explorés c’est à dire exploiter au maximum de leurs possibilités les 
matériaux rythmiques, mélodiques. 
 
 
                                                
8 Voir le point 1.2 pour plus de détails sur les cellules rythmiques. 
# mes. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 
Par 4     X X X   
Par 5   X X X X X X X 
Par 6 X X X X X X X X X 
 20 
 
Chapitre III : Sonate du Soleil 
Le quatuor à cordes Sonate du Soleil a été écrit pour le stage de création d’Orford 
pendant l’été 2014. J’ai pu travailler directement avec le quatuor sur place, permettant ainsi de 
modifier considérablement la partition afin de rendre l’écriture plus idiomatique pour ces 
instruments.   
 
3.1 — Inspiration de la peinture  
 
  À l’instar de la forme des Trois miniatures pour orchestre, qui est inspirée par la 
poésie japonaise, Sonate du soleil est une interprétation musicale de la série de quatre tableaux 
du peintre Mikalojus Konstantinas Ciurlionis (1875-1911)9, portant le même nom. Celui-ci a 
nommé ses tableaux en correspondance avec la division en mouvements de la sonate 
classique : Allegro, Andante, Scherzo et Finale, inspirant ainsi la forme et le caractère de ses 
tableaux. Mon but n’était pas de reprendre les tempos et les structures de la sonate classique, 
mais plutôt de trouver des liens entre les détails de ces peintures et des figures musicales. 
Certains éléments particuliers ont retenu mon attention et c’est ceux-ci qui ont été traduits en 
musique et non pas l’entièreté des œuvres.  
 
 
Fig. 19 — Peinture Allegro 
                                                
9 Artiste lituanien qui mène conjointement une double carrière de compositeur et de peintre.    
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Si l’on observe la première peinture Allegro (figure 19), on peut y voir plusieurs soleils 
de différentes grosseurs. Pour les illustrer, j’ai créé une suite d’accords qui est répétée en 
ostinato tout au long du premier mouvement de cette pièce. Ces accords sont généralement 
répétés à deux reprises et représentent chacun un soleil différent. Voici avec la figure 20, les 
première et deuxième mesures du mouvement Allegro : 
 
 
Fig. 20 — Premier accord d’Allegro 
 
Cette réitération n’est pas sans rappeler l’idée d’écho présenté dans la première 
miniature pour orchestre (voir point 2.1). Plusieurs analogies semblables sont présentes entre 
ces deux œuvres. 
 
 
Fig. 21 — Peinture Andante 
 
Ce qui a retenu mon attention dans Andante est un grand objet rond qui se trouve au 
centre de la peinture. Dans le deuxième mouvement de ma sonate, j’ai représenté cet objet par 
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une mélodie jouée à l’unisson par tout le quatuor qui gravite autour de son centre — la note 
sol — en variant constamment le contour mélodique, en plus d’y ajouter des trilles et des 
appoggiatures, symbolisant les petits arbres noirs apparaissant sur cet objet rond. Ce traitement 
mélodique est très similaire à celui utilisé dans la seconde miniature pour orchestre. 
 
 
Fig. 22 — Peinture Scherzo 
 
J’ai remarqué dans la peinture Scherzo des objets similaires qui sont répétés : quatre 
fleurs rouges au centre de la peinture, deux grands arbres verts à l’arrière-gauche, douze petits 
arbres à l’arrière-droit et des petites poutres du pont en bas. Ces objets sont également 








L’élément le plus prégnant de cette dernière peinture (figure 23) réside en la toile 
d’araignée qui occupe la majeure partie de l’espace. Pour mettre cet élément en musique, j’ai 
écrit une texture sonore linéaire et continue. Chaque ligne instrumentale apparait 
silencieusement et tous les changements de notes s’opèrent de façon continue, c’est-à-dire par 
des glissés, un peu comme si la toile se tissait progressivement. 
 
À l’instar des autres mouvements de cette sonate, je me suis inspirée des petits points 
lumineux de cette peinture pour écrire la conclusion de la pièce. On retrouve à la mesure 68 un 
accord staccato distribué à tout l’ensemble, reprenant la première harmonie de ce quatuor. 
Cette petite allusion au premier mouvement est également représentée par l’unique soleil 
subtil dans le haut de la peinture. 
  
3.2 — Forme 
 
Comme précisé précédemment, plusieurs éléments de ces tableaux ont influencé la 
composition de cette œuvre. La forme n’y échappe pas. Je me suis laissé inspirer par le 
contour du soleil, présent dans le titre et dans les tableaux, pour concevoir la forme. En effet, 
l’idée de circularité est présente tout au long de l’œuvre, soit dans la structure de chaque 
mouvement ou bien dans la forme macroscopique de la pièce. Si l’on regarde la conclusion de 
l’œuvre, on peut remarquer qu’elle reprend exactement les mêmes accords qui ont introduit la 
pièce. Également, le deuxième mouvement présente une forme circulaire. Le mouvement 
pourrait ainsi se poursuivre en s’enchaînant sur lui-même. 
 
3.2.1 — Allegro 
 
Une suite de quatre accords bissés introduit le premier mouvement. Cette répétition 
périodique des accords permet à la forme d’être plus stable et prévisible. Chaque accord dure 
une mesure. 
 
Grâce à la mémorisation de la première section A, qui s’étend du début de la pièce jusqu’à 
la mesure 18, on arrive à une seconde section (m.19 à 26) avec une sensation de « déjà vu ». 
Cette section A1 nous amène à la déconstruction des motifs de A qui s’effectue à la 
mesure 33, en continuant jusqu’à la dernière mesure d’Allegro. En somme, les sections A et 
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A1 sont une seule et même variation d’une idée de figuration des différents soleils de la 
peinture Allegro.   
3.2.2 — Andante 
 
Tout comme dans le premier mouvement, les motifs musicaux de Andante se 
désagrègent progressivement pendant l’œuvre. Cependant, une nouvelle idée de reconstruction 
du motif principal fait son apparition brusquement à la fin du mouvement, soit dans les quatre 
dernières mesures. La forme d’Andante comprend trois sections (A, B et C).  
 
Mesures 1-30 31-47 48-68 
Sections A B C (déconstruction+ reconstruction) 
Tableau 5 — Forme Andante 
 
La section A consiste en la répétition variée d’une courte phrase, séparée par un 
unisson tenu qui dure une mesure. À titre d’exemple, les sept premières mesures comprennent 
trois de ces phrases à longueur variable, regroupant les mesures par groupe de deux ou de 
trois. Dans ce cas-ci (figure 24), ces mesures sont divisées de la façon suivante : 2+3+2.  
 
 
 Fig. 24 — Division de mesures d’Andante 
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La section B reprend un des motifs de A en le développant de façon horizontale. Par la 
suite, la mélodie initiale de la section A retourne à la mesure 40, qui diffère uniquement par un 
changement de transposition.  
 
3.2.3 — Scherzo 
 
Scherzo présente également une idée musicale qui sera déconstruite progressivement 
pour se reformer à la fin du mouvement, reprenant le concept des mouvements précédents. 
Puisque ce mouvement est construit uniquement autour du paramètre rythmique, le détail 
formel de ce mouvement sera plutôt abordé au point 3.5.2.  
 
3.2.4 — Finale 
 
Le quatrième mouvement reprend les idées musicales et les motifs des mouvements 
précédents. Finale se divise en quatre sections comprenant chacune plusieurs phrases bien 
définies. 
 
Section Phrase  Mesure 
A 1 1-13 
 2 14-20 
 3 21-28 
B 4 29-35 
 5 36-45 
C 6 46-53 
 7 54-59 
D 8 60-68 
 9 68-73 





3.3 – Harmonie 
 
3.3.1 — Allegro 
 
Comme nous le présente la figure 25, Allegro est introduit par une suite d’accords de 
trois ou quatre sons : 
 
 
Fig. 25 — Suite d’accords d’Allegro 
 
Chaque accord de cette progression contient au moins un intervalle de seconde entre 
une paire de voix. Cette seconde monte conjointement d’un accord à l’autre : sol - lab; si - do; 
do - ré. La note lab. est présente dans chacun de ces accords. Le premier accord reprend de 
façon verticale la cellule de trois notes présentée au chapitre 1, soit les sons sol, lab et si. Le 
second accord reprend de façon inversée la structure intervallique du premier. L’intervalle lab 
- si qui se retrouvait dans les voix supérieures se trouve maintenant au bas de ce deuxième 
accord et on y ajoute la note do au-dessus (note manquante à la cellule). On peut entendre dans 
la ligne supérieure de ces accords la suite de notes si - do - ré, que l’on retrouvera à plusieurs 
reprises tout au long de la pièce.   
 
Il y a deux accords distincts qui sont très importants dans Allegro. Ils commencent à 
prendre forme dès les premières mesures et à la mesure 7, ces accords deviennent très clairs. 
Le premier accord est une triade de mi majeur au deuxième renversement (si - mi - sol#) 
(accord A) alors que le deuxième est constitué des notes lab - do - fa - sol (accord B). Les 




Fig. 26 — Illustration des deux accords (m. 7 à 12) 
 
 
Après la suite d’accords de trois sons du début, l’arrivée de l’accord A change 
complètement la couleur harmonique de la pièce grâce à l’intervalle de quarte juste si - mi 
ainsi que la tierce majeure mi - sol# (deux intervalles tout de même présents dans la cellule10). 
L’accord B, qui se trouve à la neuvième mesure, rappelle l’atmosphère et la couleur plus 
sombre de l’introduction. Les accords A et B s’alternent aux mesures 7 à 19. À partir de la 
mesure 15, les deux accords se superposent, mélangeant ainsi leurs couleurs individuelles.  
  
Une nouvelle section commence à la mesure 19 et présente un nouvel accord de quatre 
sons (sol - lab - si - ré), qui se déploie en plusieurs configurations dans les mesures qui 
suivent. Cette nouvelle série de notes comprend les mêmes intervalles que dans la cellule 
initiale, mais dans un nouvel ordre. On retrouve de nouveau la ligne si - do - ré (note ajoutée) 
au premier violon. Le lab de l’introduction s’ajoute également à cet accord dès la mesure 22. Il 
est intéressant de noter que cet accord comprend à la fois le premier accord du mouvement 




Fig. 27 — Harmonie aux mesures 19 à 26 
 
                                                
10 Voir à cet effet le point 1.1 
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À la mesure 27, on revient à la disposition des notes que l’on avait à la mesure 15. 
Cependant, le changement d’accords s’effectue maintenant beaucoup plus rapidement. À la 
mesure 33, une nouvelle configuration de la superposition de A et B apparaît, en plus des 
cordes à vide présentant de nouvelles hauteurs pour le premier violon. On retrouve également 
à l’occasion des accords à trois sons issus de l’introduction, comme à la mesure 35. La figure 
28 nous montre de quelle manière s’enchainent ces accords : 
 
 
Fig. 28 — Déploiement des accords aux mesures 33 et 34. 
 
 
Les accords A et B découlent du premier accord de la première mesure. En effet, 
l’intervalle de seconde mineure sol - lab est le fondement de l’accord B alors que la tierce 
mineure sol# - si appartient plutôt à l’accord A. On retrouve donc la note commune sol#/lab, 
note omniprésente dans ce mouvement. L’orthographe de cette note vient alors indiquer à quel 
accord il appartient. 
 
3.3.2 — Andante 
 
Le deuxième mouvement débute également par la cellule mélodique A (sol, lab, si), 
mais cette fois-ci de façon horizontale, joué à l’unisson par tout le quatuor. Cette ligne est 
variée constamment par un rythme diversifié accentuant différentes hauteurs comme nous 





Fig. 29 — Quatre premières mesures d’Andante 
 
 
Tout comme pour la deuxième miniature pour orchestre, cette ligne se voit adjoindre 
différentes hauteurs supplémentaires par l’utilisation de trilles et de notes voisines (la et sib). 
Ce mouvement alterne régulièrement entre une ligne à l’unisson et des lignes distinctes. Ces 
deux idées viennent brouiller la cellule mélodique du départ, rendant la sonorité plus opaque 
(figure 30) : 
 
 







Cette cellule mélodique est transposée et variée à plusieurs reprises dans cette pièce.  
 
Cellules C0 C1 C2 C3 C4 
Transposition 0 +4 +8 +3 +5 
Inversion   X X X 
Mesures 1-22 22-24 24-25 25 29 
Tableau 7 — Cellule mélodique transposé d’Andante 
 
On retrouve de la mesure 31 à 40 une courte section où le matériau harmonique n’est 
plus basé sur une cellule mélodique, mais plutôt sur un étroit cluster  de cinq notes, allant de 
sol à si (première cellule ainsi que les notes ajoutées). La section suivante présente une 
superposition de ces différentes cellules, poursuivant la sonorité étroitement tissée de la 
section précédente.  
 
Instrument Notes Transformation Cellules 
Violon 1 sol#, la, do T1  
Violon 2 si, do, ré# T3 C1 
Alto sol, la bémol, si T0 C0 
Violoncelle mi, sol, sol# TI9  
Tableau 8 — Matériau harmonique d’Andante aux mesures 31 à 40 
 
 
Toutes ces superpositions se regroupent progressivement jusqu’à la mesure 60 où ils 
reviennent sur un unisson avec la tierce mineure sol - sib. Cet intervalle rétrécit au fur et à 
mesure pour aboutir sur le demi-ton de la cellule initiale soit sol - lab, sous forme de trille. La 
dernière mesure réitère la mélodie du début du mouvement, également à l’unisson. La figure 









3.3.3 — Scherzo 
 
 Le troisième mouvement de ce quatuor à cordes ne présente pas de hauteurs définies. 
Chaque musicien doit jouer une figure rythmique en pizzicato dans le registre très aigu de 
chaque instrument. Il y a alors une perception du registre (haut contre bas), mais il n’y a pas 
d’harmonie ou de mélodie définie dans ce mouvement. Ici l’harmonie et la mélodie ne sont 
pas utilisées, seulement le rythme à l’inverse du second mouvement Andante afin de créer une 
rupture entre les deux sections. 
 
3.3.4 — Finale 
 
La cellule mélodique initiale (figure 20) introduit de nouveau ce mouvement. On la 
retrouve cette fois-ci sous forme de longues tenues qui se superposent une note à la fois. 
Chaque instrument glisse de leur note de départ vers des notes situées à un demi-ton de 
distance, permettant ainsi de remplir la cellule harmonique et de rappeler la sonorité présentée 
dans le milieu du deuxième mouvement. 
 
Cette première section se conclut par un decrescendo de tout l’ensemble : chaque 
instrument disparait peu à peu ne laissant plus qu’entendre au second violon le la bémol. Le 
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troisième accord présenté au début d’Allegro (lab - do - ré) est à nouveau présent à la 
mesure 14, toujours en notes soutenues. Il est intéressant de noter que ce la bémol était 
également une note commune dans le premier mouvement.  
 
Deux nouveaux éléments font leur apparition à compter de la mesure 29. Il y a des 
double-cordes (deux à quatre notes) chez certains instruments, ajoutant de nouvelles hauteurs 
et une nouvelle sonorité à l’ensemble. Les autres instruments font entendre de longs glissandos 
de triton (intervalle jusqu’à maintenant absent du vocabulaire harmonique de cette pièce). Ce 
deuxième élément est d’ailleurs beaucoup plus présent que le premier comme nous le voyons à 
la figure 32 : 
 
 
Fig. 32 — Matériau harmonique de Finale aux mesures 32 à 37 
 
 
Ces glissandos se rapetissent graduellement pour revenir à la cellule initiale (tierce et 
demi-ton), le tout accompagné par le violoncelle qui continue de jouer des double-cordes. À la 
mesure 62, le sommet de la pièce est constitué d’accords à trois sons à toutes les cordes. Afin 
qu’ils soient plus résonnants, ces accords utilisent des cordes à vide et des intervalles de 





3.4 — Rythme 
 
 Cette pièce est construite principalement sur des ostinatos rythmiques qui seront 
développés de plusieurs façons différentes. Le premier et le troisième mouvement seront 
analysés, car ils illustrent très bien les différents principes rythmiques utilisés dans ce quatuor. 
 
3.4.1 — Allegro 
 
 Le mouvement Allegro est construit sur un motif rythmique (A) d’une mesure en 
ostinato (figure 33) : 
 
 
Fig. 33 — Allegro — Motif en ostinato 
 
 
Ce motif est parfois légèrement modifié par l’ajout d’une courte note en fin de mesure 
(motif A1). Le schéma suivant illustre la succession de ces motifs rythmiques : 
 
1 2 3 4 5 6 7 
A A1 A A A A1 A 




À noter que cette succession de motifs est symétrique par rapport à un axe situé à la 
quatrième mesure. 
 
Aux mesures 8 à 16, après s’être habitué à la répétition du motif A, j’introduis un 
élément imprévisible et déstabilisant (un « virus ») qui vient modifier le rythme de chaque 
mesure, raccourcissant A par moment et créant ainsi la variation A2, qui reprend A sans les 





8 9 10 11 12 13 14 15 16 
A2 A A2 A2 A A A2 A2 A2 
Tableau 10 — Succession des motifs rythmiques aux mesures 8 à 16 d’Allegro 
 
 
La répétition de la variation rythmique (A2) aux mesures 14 à 17 vient inscrire dans 
notre mémoire ce nouveau motif, enlevant son effet de surprise. Après cela, une nouvelle 
variation rythmique basée sur le décalage (A3) vient se superposer au motif (A2). On le 
retrouve à la mesure 17 à l’alto et au violoncelle.  
 
 
Fig. 34 — Variation rythmique d’Allegro aux mesures 14 à 17 
 
La nouvelle section (19 à la fin) est construite en juxtaposant ces trois variations du 
motif A, ce qui permet d’apporter de la stabilité et en rappelant le rythme du début de ce 
mouvement. 
 
À partir des mesures 26 et 27, le motif A1 revient comme dans l’introduction. Cette 
sonorité nous amène à la prochaine évolution rythmique où les deux plans précédents 
disparaissent pour faire place à quatre variations simultanées de A11.  
 
 
                                                
11 Voir à cet effet la figure 17 
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À la fin de cette courte phrase, les quatre instruments se rejoignent sur une seule 
double-croche accentuée au deuxième temps de la mesure 34. Cette alternance entre rythmes 
indépendants et homorythmie sera utilisée tout au long de cette deuxième section. La dernière 
répétition de cette idée musicale à la mesure 39 annonce la fin d’Allegro.  
 
3.4.2 — Scherzo 
  
Le Scherzo est construit sur un principe d’écriture rythmique similaire à Allegro. Ce 
mouvement emploie plusieurs ostinatos rythmiques, d’une durée allant d’une mesure et demie 
à deux mesures, qui s’enchaînent et se superposent de plusieurs façons.  
 
 
Tableau 11 — Entrée des instruments aux mesures 1-19  
 
Chaque instrument présente un motif rythmique distinct qui comporte plusieurs 
variations subtiles, permettant de garder l’intérêt de l’auditeur malgré la répétition d’une 
même cellule rythmique. S’en suivent à la figure 35 les quatre motifs rythmiques aux 



















 Fig. 35 — Motifs rythmiques répétitives de Scherzo 
 
Les modifications apportées à ces ostinatos dans ce mouvement sont plus importantes 
que celles présentées dans le premier mouvement de cette pièce. Plusieurs procédés sont à 
l’œuvre ici : décalage temporel, ajout d’éléments, remplacement des silences, contractions, 
etc. 
 
À titre d’exemple, le motif de l’alto subit plusieurs transformations au sein de ce 





Fig. 36 — Transformation de l’ostinato de l’alto 
 
Ces motifs sont modifiés constamment, ce qui crée des variations assez éloignées du 
motif original, ce qui les rend méconnaissables. Par exemple, aux mesures 55 et 56 (figure 
37), les motifs du premier violon et du violoncelle subissent des modifications assez 




Fig. 37 — Modification des motifs initiaux de Scherzo 
        
 À partir des mesures 63 à 68, on retrouve une progression rythmique conduisant à une 
masse sonore où il n’y a plus de plans rythmiques distinctement perceptibles. Ce mouvement 
chaotique nous amène à une courte coda où chaque instrument présente les motifs rythmiques 
dans leur forme originale.  
 
 
Ce que j’ai souhaité avec la Sonate du Soleil, c’est de faire quatre mouvements très 
contrastants. J’ai choisis comme démarche compositionnelle de traiter un paramètre en 
particulier pour chaque mouvement : pour le premier l’harmonie, le second la mélodie, le 
troisième le rythme. Enfin j’ai réuni tous les paramètres dans le quatrième mouvement. J’ai 
choisi d’unifier cette pièce en rappelant à la fin du dernier mouvement les  premières mesures 




Chapitre IV : Ikstuarpok 
 4.1 — Description du projet 
 
Ikstuarpok est un mot inuit qui n’a pas d’équivalent en français. Cependant, le terme 
allemand « Erwartung » utilisé par Schöenberg dans sa pièce Nuit transfigurée pourrait 
rappeler ce terme. Il symbolise l’impatience que l’on ressent lorsque l’on n’arrête pas de 
regarder à l’extérieur afin de voir si une personne arrive. J’ai traduit cette attente 
musicalement par une atmosphère tendue, cherchant à se résoudre sans jamais y arriver 
complètement. Il s’agit d’une œuvre où alternent deux sections contrastantes : une section 
active où tous les paramètres sont utilisés en même temps et l’autre, plus passive, où l’on 
retrouve principalement de lents accords et quelques ponctuations en pizzicatos de cordes. 
 
Cette pièce a été composée pour un orchestre de chambre, soit l’Atelier de musique 
contemporaine de l’Université de Montréal sous la direction de Lorraine Vaillancourt, dans le 
cadre d’une résidence offerte par la Faculté de musique. J’ai donc eu la chance de travailler 
étroitement avec cet ensemble en assistant à leurs répétitions chaque semaine. 
4.2 — Forme 
 
 Cette pièce consiste en une alternance entre deux parties contrastantes (A et B) qui se 
développent et qui évoluent tout au long de l’œuvre. 
 
Sections Mesures 
A 1 à 29 
 B 30 à 62 
A1 63 à 98 
B1 99 à 142 
A2 143 à 164 
C (Déconstruction de A) 164 à 172 
B2 173 à la fin 




Les sections A et B sont différenciées par leur caractère et par leur activité rythmique. 
La section A est caractérisée par un mouvement rapide de double-croches se développant par 
l’ajout de nouveaux éléments alors que la section B consiste en un dialogue entre le piano et 
les cordes en pizzicato, qui développe un même matériau de différentes façons. 
  
La différence entre ces deux sections est illustrée par les deux exemples suivants 
(figures 38 et 39) : 
 








Malgré le contraste évident entre ces deux sections, plusieurs éléments sont repris afin 
de créer une continuité. L’harmonie est similaire dans les deux sections et la texture musicale 
comprend beaucoup de notes répétées. Il y a dissemblance cependant dans le domaine du 
rythme. Puisque chaque section se développe et évolue de façon indépendante, je traiterai la 
transformation de ces sections séparément. 
 
 L’exposition de la pièce détermine les principales caractéristiques de la section A, soit 
la construction de courtes phrases de deux ou trois notes répétées en double-croches. Ces 
dernières se promènent chez les différents groupes instrumentaux sous forme d’écho comme 
nous pouvons le voir avec la figure 40 : 
 
 
Fig. 40 — Écho de la section A aux mesures 5 à 7 
 
 
Dans la section suivante (A1), un nouvel élément a été ajouté. Il s’agit d’une ligne en 
croches qui effectue des sauts d’octaves. Cet élément contraste avec les petites phrases en 
double-croches et va jouer par la suite un grand rôle dans le développement de cette section. 
Peu à peu, il commence à se dupliquer dans différents groupes instrumentaux et parvient à 





Fig. 41 — Éléments 1 et 2 de la section A1 aux mesures 81 à 82 
 
 
À la section A2, les motifs musicaux de A sont déjà très transformés en raison de 
l’hybridation avec le deuxième élément (les sauts d’octaves). Nous pouvons tout de même 
reconnaître facilement les mêmes passages et les courts motifs de la section A.  
 
Ce deuxième élément est présenté chez les cordes ainsi que chez le piano qui joue des 
accords comprenant des intervalles d’octave, de quinte, de quarte et de sixte. Ici, à la figure 









Fig. 42 — Coexistence des deux éléments de la section A2 aux mesures 160 à 161  
 
 
La transformation de A tout au long de la pièce est structurée de la façon suivante : une 
même idée est répétée jusqu’à l’arrivée des sauts d’octaves (m. 69 — arrivée de la section 
A1). La section A2 voit apparaître le climax, où l’on peut entendre une sonorité colorée qui 
réunit les deux éléments caractéristiques de A, inaugurant la déconstruction de tous les 




 S’il existe deux motifs musicaux étant sujets à de multiples variations dans la section 
A, le développement des sections B provient d’un unique matériau musical homogène. 
Débutant à la mesure 30 au piano et aux cordes (figure 43), le motif musical est constitué de 
notes répétées qui se rapprochent, augmentant ainsi la charge énergétique qui demande à être 
résolue, à la manière de la torsion progressive d’un ressort : 
 
Fig. 43 — Extrait de la section B aux mesures 51 à 52 
 
Ce motif est important pour la partie B. En effet, l’ensemble des matériaux musicaux 
est basé sur ce motif. Par exemple, la partie des pizzicati chez les cordes contient également 
des notes répétées en glissando (intervalles de seconde majeure et mineure). Notez que chaque 
partie solo du piano est accompagnée par une couche de pizzicati qui reprend cette idée en 
écho. 
 
La deuxième section (B1) est l'aboutissement de toutes ces transformations du motif B, 
qui se retrouve de plus en plus dans l'entièreté du groupe orchestral. La conclusion apparaît à 
la mesure 173 dans la section B2. Cette coda n’est pas une fin en soi et pose une question 
plutôt que d’y répondre, illustrant bien l’idée littéraire d'un Iktsuarpok (sensation d'incertitude 
 44 
 
et d’attente infinie). Ce concept, que nous pouvons observer avec la figure 44, est traduit par 
un mouvement ascendant des cordes et par la répétition monotone d’une note au piano qui ne 
descendra jamais cette fois : 
 
 
Fig. 44 — Motif transposé de coda de la section B2 aux mesures 194 à 200  
 
 
4.3 — Harmonie 
 
 Comme dans plusieurs de mes pièces, j’utilise dans Ikstuarpok des cellules 
harmoniques composées de trois sons. Dans la section A, elles sont présentes du début jusqu’à 
la fin. C’est la cellule sol - lab - sib avec la note sol comme centre de gravité qui constitue le 
matériau harmonique de cette première section. Si l’on compare cette cellule avec celle que 
l’on retrouve dans la Sonate du soleil ainsi que dans Trois miniatures pour orchestre, on 
remarque qu’une note est changée, soit la note si bémol qui prend la place de si. À partir de la 
mesure 15, le centre de gravité de la cellule change, partant du sol pour aller au si bémol, en 
abandonnant peu à peu les autres notes de la cellule jusqu’à la mesure 23. Il ne reste que la 
note si bémol qui annonce le début de la section B. Cette note se voit adjoindre deux nouvelles 
notes (la et do) pour constituer une seconde cellule harmonique. Cette transposition à la 




Section A B A1 
Cellules sol, lab, sib (A) la, sib, do (B) sol, lab, sib+ mi, fa (A+ajout) 
Tableau 13 — Cellules harmoniques dans la première partie de Ikstuarpok 
 
 Dans le sous-chapitre précédent, on a déjà mentionné le deuxième élément dans le 
matériau de la section A1, basé sur les notes mi et fa et qui s’ajoutent à la cellule sol - lab - sib 
qui revient dans cette section. Pour faire contraste à cette cellule qui ne comprend que des 
intervalles serrés de secondes, les deux notes ajoutées (mi et fa) sont séparées d’une octave, ce 
qui amène de grands sauts mélodiques dans les lignes instrumentales. Vers la fin de cette 
section A1, ce deuxième élément se transforme en une superposition de quintes justes do - sol 
- ré - la - mi. 
 
 La section B1 mélange le contenu mélodique des deux cellules des sections A et B en 
combinant les notes sol, lab, sib et do et en retirant la note la. L’harmonie de la section B1 
s’élargit également par l’addition de notes voisines à mesure que la section avance. En effet, la 
note fa provient du sol et la note ré bémol est avec do.  
 
 On retrouve la première cellule au début de la section A2, qui nous conduit à plusieurs 
modifications harmoniques du matériau. 
 
Mesures Cellules Modifications 
143-146 sol, lab, sib Cellule A 
146-149 la, si, do Cellule C 
149-151 sol, lab, sib + do# Cellule A + note ajoutée 
146-159 la, si, do + mi Cellule C + note ajoutée 
153-154, 
157-163 
sol#, la, do# Cellule A modifiée 
159-164 sol, ré, la, mi +fa# Retour de l’accord de quintes 
+ note ajoutée 




 Toutes ces modifications de la cellule d’origine font en sorte que l’harmonie devient 
instable et moins reconnaissable, nous conduisant à la dernière entrée du matériau B à la 
mesure 173 (Section B2), où l’on retrouve l’ensemble des hauteurs présentées dans cette 
œuvre, regroupée en groupes de trois notes.         
4.4 — Textures  
 
Les sections A et B (et leurs dérivés) présentent chacune une texture unique et 
caractéristique qui contraste l’une avec l’autre. Par exemple, toutes les sections A (A-A1-A2) 
comprennent une texture fluide et lisse, sauf dans le climax qui se produit à la section A212. 
Cette texture devient plus épaisse et riche grâce à l’orchestration, à l’étendue du registre utilisé 
ainsi qu’à la configuration rythmique. Dès les premières mesures d’Iktsuarpok, on retrouve 
deux groupes instrumentaux qui alternent pour ensuite se retrouver dans un tutti aux 
mesures 159 à 16313. Cette masse orchestrale remplit tout le registre grave, moyen et moyen 
aigu. La cellule rythmique R2, mentionnée dans le sous-chapitre 1.2 de ce texte, sert de 
fondement rythmique et motivique à toute cette section A.  
 
Le début de la section A consiste en de courts fragments qui se répondent pendant 
plusieurs mesures. On retrouve un dialogue entre les cordes et les bois14, où la différence de 
timbres est mise en évidence par un phrasé différent chez les deux groupes instrumentaux. Le 
contour mélodique est également légèrement varié grâce aux procédés de l’hétérophonie dans 
toute la section A.  
 
L’orchestration de ce dialogue est modifiée pour la section A1, changeant ainsi la 
couleur de cette section grâce aux cuivres qui reprennent le rôle des bois de la section 
précédente, en variant rythmiquement leurs phrases. À partir de la mesure 74, la texture n’est 
plus homogène. En effet, le deuxième élément15 entre dans la texture de la section A116, 
ajoutant ainsi un nouveau plan contrastant à la texture. Cette combinaison de lignes nous 
                                                
12 Voir la figure 42 
13 Idem 
14 Voir la figure 40 
15 Relire la section sur la forme de l’œuvre 
16 Voir la figure 41 
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amène à la fin de la section A1, au cœur de l’idée de questions et de réponses présenté en 
début d’œuvre (figure 45) : 
 
 
 Fig. 45 — Texture hétérogène aux mes. 90 à 92 
 
 
Cette dualité continue à la section suivante, mais d’une façon plus dense due aux 
changements d’orchestration qui surviennent plus rapidement cette fois. En dépit de 
l’autonomie de chaque ligne instrumentale, on ne peut plus discerner à l’écoute chaque voix 
séparée, puisque tout le matériau disparait dans une masse sonore complexe17.    
 
Les textures de la section B diffèrent de celles de la section A. La section B possède 
aussi une direction claire où la texture devient graduellement plus riche et vaste vers la fin de 
la pièce.  
                                                




Le début de la section B présente une sonorité froide qui est produite par le piano et les 
cordes qui jouent en pizzicatos. La texture est très serrée ici grâce à la tessiture des instruments 
et à la structure intervallique du matériau harmonique qui comporte des unissons et des 
secondes mineures. Nous pouvons sentir la légèreté et la faible densité du tissu musical qui 




 Fig. 46 — Texture serrée aux mesures 30 à 32 
 
 
Dans toutes les sections B (B, B1, B2), on retrouve une logique d’organisation du 
matériau musical qui réunit la totalité des éléments de cette pièce. Il s’agit d’une texture 
hétérophonique, mais qui diffère beaucoup de celle de la section A. Par exemple, le tissu de la 
section B est organisé autour de la ligne du piano. Les cordes en pizzicato suivent cette ligne, 
soit en retard ou à l’avance, dessinant le même contour mélodique qui est présenté par le 
piano. Les voix ne peuvent pas exister séparément du piano, alors que le matériau A possède 
des lignes ou des phrases indépendantes. La texture du matériau présenté à la section B, et que 
nous constatons avec la figure 47, est fine et pointilliste grâce à l’accentuation et aux modes de 
jeux variés des groupes instrumentaux18.  
                                                





Fig. 47 — Modes des jeux de la section B 
 
 
 La section B1 présente le résultat du travail d’accumulation du matériau B et l’on 
retrouve deux types des textures dans cette section, soit la texture contrapuntique et la texture 
hétérophonique. Le tutti de cette même section est encore une fois centré autour de la partie de 
piano comme dans la section précédente. 
 
Une nouvelle idée organisationnelle du matériau B apparaît à la section B2, où la 
relation entre l’orchestre et le piano change de rôle. Dans les cinq premières mesures de la 
section B2, le piano est encore jumelé avec les cordes, mais à partir de la mesure 178, les 
cordes montent indépendamment vers le registre aigu, se détachant du piano qui reste seul 
dans le registre moyen. Malgré ce changement, la texture musicale reste la même jusqu'à la fin 
de l’œuvre.   
 
4.5 — Rythme 
 
Dans Iktsuarpok, il y a une dualité récurrente entre des sections où l’on retrouve une 
pulsation forte bien définie et d’autres où une certaine liberté rythmique annule la perception 
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d’une périodicité. Au début de la section B, on sent cette liberté grâce à l’emploi de silences 
disposés aléatoirement dans la texture musicale19. L’utilisation de ces deux contrastes dans 
l’écriture rythmique des sections A et B sert à alterner tension et détente sur le plan de la 
perception formelle de l’œuvre. En effet, le matériau de la section A comprend le phénomène 
de la tension rythmique, alors que celui de la section B illustre plutôt la détente.    
 
A B A1 B1 A2 B2 
Tension Détente Tension Tension Tension Détente 
Tableau 15 — Tension rythmique d’Iktsuarpok 
 
 
 À noter que dans le tableau précédent, on indique Tension pour la section B1. Malgré 
une utilisation du matériau rythmique présent à la section B, cette section poursuit le climax de 
la pièce, initié à la section A2, par à une combinaison du rythme avec les autres paramètres 
musicaux de la section précédente. 
 
                                                
19 Voir figure 47 à la page précédente 
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Chapitre V : Corpus chorus, staged left and right 
5.1 — Projet « Les danses à deux temps » 
 
Chaque année, la Faculté de musique de l’Université de Montréal organise un concours 
pour inviter des étudiant(e)s en composition à travailler avec un(e) chorégraphe et un groupe 
de danseurs en collaboration avec l’École de danse contemporaine de Montréal. En effet, j’ai 
eu la chance de pouvoir entrer dans le monde de la danse contemporaine et d’obtenir une 
expérience inoubliable en composant de la musique pour une chorégraphie de l’interprète 
Sasha Ivanochko20 pour un groupe de seize danseurs de l’école. Le projet s’est étalé sur toute 
une année, comprenant trois sessions intensives de trois semaines. Nous avons travaillé de 
quatre à cinq fois par semaine pendant l’été 2014 et l’hiver 2015. De plus, il y a eu quatre 
semaines de travail en mai 2015 avant les quatre présentations publiques au Théâtre rouge.  
 
La pièce Corpus chorus, staged left and right est une chorégraphie qui explore 
principalement la notion de spatialisation sur la scène. La chorégraphe a voulu installer une 
dualité entre deux espaces distincts, soit le côté cour et le côté jardin de la scène. Il s’agit en 
quelque sorte d’une expérience pour elle, car elle se demandait comment cette idée pourrait se 
développer sans brimer  son instinct créateur. 
 
Dès ma première rencontre avec la chorégraphe, la forme de l’œuvre avait déjà été 
grandement changée. Afin de mieux comprendre l’idée de la chorégraphie, qui était toujours 
très vivante et changeante, j’ai composé plusieurs pièces en commençant tout d’abord par la 
musique électroacoustique pour ensuite continuer avec la musique mixte pour finalement 
adopter la musique instrumentale pour hautbois et piano préparé.   
 
                                                
20 Sacha Ivanochko est interprète, enseignante, chorégraphe et directrice artistique d’Ivanochko et Cie, une 
compagnie de théâtre physique qu’elle a fondée en 2005. 
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5.2 — Forme (inspiration) 
 
5.2.1 — Forme globale 
 
Corpus chorus, staged left and right comprend deux chorégraphies distinctes qui 
occupent deux sections de la scène : le côté des femmes et le côté des hommes. Ces deux 
groupes sont différents sur plusieurs points, en commençant par le nombre de danseurs dans 
chacun de ces groupes : trois pour les hommes et quinze pour les femmes. Pour une 
coexistence harmonieuse de ces deux mondes différents, l’espace a été séparé de la façon 
suivante :  
 
• le côté des hommes (nommé trio) se trouve à gauche de la scène; 
• le côté des femmes (les rouges) est au centre et à droite de la scène.  
 
Toute la chorégraphie est basée sur ce principe de séparation et sur le contraste de 
caractères entre ces deux groupes différents. En effet, la gestuelle des hommes est beaucoup 
plus agressive que celle des femmes. Les femmes, quant à elles, sont plus délicates et jouent 
plusieurs rôles : femmes, bébés, animaux, etc.  
 
La musique est intégrée à même la chorégraphie. Elle est écrite pour deux solistes, 
mettant en évidence l’aspect scindé de la danse. Le piano est intégré au groupe des hommes et 
le hautbois, au groupe des femmes. Les danseurs contribuent également à l’espace sonore en 
émettant beaucoup de sons différents. Ils chantent régulièrement, font entendre le son de leur 
respiration, chuchotent, crient, tapent du pied et viennent également jouer dans le piano. 
 







Parties Sections Durée approximative21 Sections Trio Section Les Rouges 
1 A 0m00 — 6m08 Jardin  
 B 6m08 — 8m30 
7m40 — 8m07 
 Sons de bébés 
Filles-chiots 
 C 6m40 — 8m30 Chant dans piano  
2 D 8m30 — 10m13 Rythme Yes ! Voix des Rouges 
mixée avec le hautbois 
 E 10m13 Interruption  




 G 10m33-10m37 Silence 
3 H 10m37-11m00 Respirations sur le rythme Yes 
 I 11m00-11m35 Yes Chuchotements 
 J 11m35-13m25 Yes Hoquets 
 K 13m25 — 14m28 Clavier du piano Trio joue sur le clavier 
du piano. 
Sons d’animaux et 
zombies 
4 L 14m28-17m10  Au sol 
 M 17m10-18m40  Danse 
 N 18m40-19m23 Rythme respiration  
 O 19m23-20m30 Catharsis  






                                                
21 Le minutage présenté dans ce tableau correspond à celui du DVD de l’annexe C, filmé lors de la troisième 
présentation le 28 mai 2015. 
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5.2.2 — Première partie 
 
Dans la section jardin, les danseurs du trio jouent sur les cordes du piano en faisant 
chacun entendre une note aléatoire sur la nuance mf. La pianiste ajoute la note fa à ces 
accords, sur le clavier. Les danseurs font ainsi seize accords aléatoires en pizzicatos, toujours 
accompagnés par la note fa dans le registre moyen-aigu du piano, qui est ainsi colorée 
différemment à chaque accord. Entre chaque instance des accords, le silence est meublé par 
l’ajout de quelques notes sur les cordes préparées du piano (do, fa#, si, mi). Les notes ajoutées 
dans les accords, qui sont répétées durant cette section, donnent la sensation de stabilité, alors 
que les accords des danseurs changent constamment. Après avoir joué seize accords sur les 
cordes du piano, il reste la deuxième ligne — les notes répétées — jouée sur le clavier par le 
pianiste. Les deux lignes, les accords et les notes répétées seront repris un peu plus tard dans la 
première partie de l’œuvre.  
 
De son côté, le hautbois soutient le chant des Rouges, qui font des bruits associés à un 
jardin matinal (oiseaux, insectes, vent), par des notes de longueur et de hauteur différentes. On 
peut considérer l’harmonie comme étant aléatoire.  
 
Dans la section B, le Trio se promène en dansant autour du piano et celui-ci continue 
de jouer le même groupe de notes que lors de la section précédente. Parallèlement avec la 
section B du Trio, les Rouges imitent des sons de bébés et le hautbois accompagne cette idée 
en jouant des notes en glissando sur l’anche du hautbois, débutant dans la nuance piano pour 
aller vers mezzo piano.   
 
La section C reprend le même principe d’organisation harmonique que dans la section 
du jardin, mais en inversion. Maintenant, les accords sur les cordes du piano sont bien définis 
et les notes répétées sont improvisées et chantées, soit à l’unisson ou en petits groupes de 
notes rapprochées, par les danseurs du Trio à l’intérieur du piano. Ceux-ci chantent des 
hauteurs aléatoires, en pinçant des cordes dans le piano à l’occasion. Le piano joue également 
des accords, commençant dans le registre moyen de l’instrument, pour s’éloigner 
progressivement vers les extrêmes de celui-ci. Pour avoir un effet d’écho, la partie du piano 
répond au chant du Trio. Mon but était d’avoir une fusion totale entre les accords chantés et 
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ceux joués par le piano (même registre, même nuance). Les accords du piano dialoguent avec 
ceux du Trio jusqu’à atteindre un sommet simultané sur la nuance ff à la fin de cette section. 
 
Dans la partie du hautbois de la section C, certaines techniques instrumentales utilisant 
la voix humaine et une note ténue improvisée sont utilisées. En fait, les figures de deux ou de 
trois notes dans le registre moyen-aigu des danseurs sont mélangées avec une note aléatoire du 
hautbois. Il s’agit du même principe d’organisation du matériau que dans la partie du Trio et 
piano. En effet, ce sont les accords improvisés (les Rouges) et une note répétée (partie du 
hautbois) qui donne la stabilité à l’harmonie. 
 
5.2.3 — Seconde partie 
 
Dans cette seconde partie, le Trio se met à crier de façon régulière des « Yes » de 
façon très masculine et agressive. Ces cris jouent un rôle important dans cette pièce. Il s’agit 
d’un extrait qui illustre parfaitement le caractère expressif du Trio. Ces cris suivent 
sensiblement le rythme suivant (figure 48):  
 
Fig. 48 — Rythme des cris « yes » 
 
 
Ce rythme est repris au piano en réponse aux danseurs du Trio. Cela donne une sorte 
de canon rythmique qui dialogue avec les mouvements de la danse. Le piano conserve ce 
rythme même après l’arrêt des danseurs. Les Rouges soutiennent le Trio en bâillant et en criant 
comme des chiots. La culmination de cette deuxième partie se trouve à la fin de celle-ci et agit 
comme élément d’interruption qui amène un long point d’orgue. Ici, les danseurs du Trio 
continuent leur ligne agressive jusqu’au climax de cette section. Le pianiste soutient le rythme 
des Yes du Trio par du tapotage sur le corps du piano et par des glissandos sur les cordes de 
l’instrument à l’aide d’une carte de plastique rigide. 
 
Si l’on porte attention à la section vocale des Rouges (avec le hautbois) à la section D, 





La section E est interrompue par des accords en sforzando au hautbois et au piano afin 
de donner le signal pour les Rouges d’arrêter de bouger.  
 
5.2.4 — Troisième partie 
 
À la section H, le rythme des cris « Yes » est produit par le Trio qui est répété en écho 
par le piano. L’accumulation des gestes du Trio nous amène dans au summum d’énergie 
masculine de toute la pièce. Afin d’avoir plus d’impact dans ce caractère brutal, les danseurs 
du Trio plaquent des clusters sur le clavier du piano en canon rythmique avec la pulsation 
régulière de la pianiste. Ce rythme est produit par le tapement des mains de celle-ci sur le 
corps du piano et par des glissandos sur les touches du piano avec une carte de plastique, 
amenant ainsi un élément de stabilité qui vient contraster avec le rythme irrégulier et 
improvisé des clusters du Trio. Alors que ces derniers démontrent leur caractère agressif, les 
Rouges, accompagnés du hautbois, chuchotent et crient, participant à leur manière à cette 
atmosphère brutale. En effet, pour la première fois dans cette œuvre, les deux groupes se 
rejoignent pour créer un sommet de tension. Ce point de tension se situe environ aux deux 
tiers du déroulement de cette pièce, correspondant au nombre d’or. Le cri « Yes » est la figure 
rythmique et motivique centrale de cette troisième partie. Après ce point, la musique et la 
chorégraphie se séparent de nouveau pour devenir indépendants l’un de l’autre.  
    
5.2.5 — Quatrième partie 
 
La section L contraste avec les parties précédentes par un changement de rôle au piano. 
En effet, celui-ci cesse d’être un instrument percussif pour devenir un instrument mélodique. 
On retrouve dans la partie du pianiste des accords soutenus qui se déploient lentement. Les 
Rouges sont au sol et le hautbois est assis, alors que le Trio alterne constamment entre une 
position au sol et debout. La gestuelle de la danse illustre maintenant le côté féminin des 
Rouges et prend maintenant une place importante dans cette section. La troisième partie 
présentait le caractère masculin alors que la quatrième expose plutôt la féminité. Dès le début 
de l’œuvre et jusqu’à la troisième partie, la musique s’intégrait dans la chorégraphie alors qu’à 
partir de la quatrième partie, le hautbois et le piano s’éloignent peu à peu afin d’avoir leur 




À la fin des sections M à O, on retrouve un seul plan musical, soit le duo du hautbois et 
du piano. Dans ces sections, la texture devient homophonique grâce à une mélodie qui 
comporte de courtes phrases de trois à quatre notes jouées en succession par chaque 
instrument.  
 
5.3 — Techniques instrumentales 
 
  Pour cette pièce, huit notes du piano sont préparées par de la gommette bleue fixée sur 
les cordes suivantes : 
 
• la et do dans le registre grave 
• do, fa#, si et mi dans le registre moyen 
• do et fa# dans l’aigu 
 
 Les techniques instrumentales que j’ai utilisées dans la section « Yes » au piano 
comportent l’utilisation d’une carte de plastique rigide pour jouer sur les touches du piano, 
permettant ainsi d’obtenir un glissando percussif.   
 
 Afin d’amplifier la voix des danseurs, la pianiste enfonce la pédale de résonnance de 
l’instrument et ceux-ci chantent très près de la table de résonnance du piano. Cela produit une 
sonorité réverbérée, étrange et éloignée.  
 
 Le hautbois joue sans anche au début de l’œuvre et y ajoute le son de sa respiration, la 
technique du slap tongue ainsi que le chant. Dans la section B, la hautboïste utilise l’anche 
seule pour jouer des glissandos dans le registre aigu alors que des multiphoniques sont utilisés 
à la section E. 
 
 Pour réussir à produire ces modes de jeux, j’ai beaucoup travaillé avec la hautboïste 
afin d’essayer différents effets. Nous avons trouvé ensemble les techniques nécessaires pour 




5.4 — Improvisation 
 
  L’organisation du matériau musical de l’œuvre correspond au besoin de la 
chorégraphie. La musique soutient et souligne la gestuelle de celle-ci. Cela implique que la 
musique doit dépendre de la danse et ne peut exister de façon autonome. De son côté, la 
chorégraphie est variable, car sa structure est improvisée. Donc, en fonction de la danse, la 
musique se base sur une improvisation contrôlée qui demande à l’interprète de piocher dans un 
ensemble de possibilités. Les figures 49 et 50 nous montre toutes les techniques de jeu que la 
hautboïste peut choisir de jouer : 
 
 








Dans  l’analyse des quatre œuvres qui ont été écrites pendant mes deux années 
d’étude de la composition à la maîtrise, j’ai pu démontrer que l’on peut retrouver une logique 
compositionnelle et une esthétique musicale semblable d’une pièce à l’autre. En effet, on 
retrouve les mêmes procédés sur le plan de l'harmonie, du rythme, de l’organisation du 
matériau musical ainsi que de la forme et de la texture, en plus de puiser leur inspiration dans 
des éléments extramusicaux, que ce soit la danse, la peinture ou bien la poésie. Cependant, la 
pièce Corpus chorus, staged left and right, diffère légèrement des autres pièces puisque j’ai du 
composé en fonction de la danse, celle ci dictant la forme, le rythme, l’harmonie. 
 
Le travail présenté dans ce texte m’a beaucoup aidé à structurer mes pensées et à 
comprendre mon propre langage musical qui s’est beaucoup transformé lors de mes études 
dans la classe de composition d’Ana Sokolovic. Mon expérience lors de ces deux années m’a 
permis d’écrire pour orchestre symphonique, orchestre de chambre, quintette à vents, quatuor 
à cordes, danse contemporaine, chœur ainsi que pour instruments solistes. Je pense que cette 
expérience de travail avec ces différents ensembles instrumentaux m’a offert une bonne 
préparation pour mon insertion dans le monde professionnel qui conforte mon désir d’exercer 
le métier de compositeur.   
 
Enfin, je tiens à exprimer ma satisfaction d’avoir pu travailler dans de bonnes 
conditions et dans un environnement agréable de la Faculté de musique de l’Université de 
Montréal.  
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I -  Écho
Y. Zakharava
La cloche se tait parfum de fleur en écho
Ah! Quelle soirée!
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       II - Mélodie
       Ah! Le coucou il chante,
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   III - Vert
 Début de l'automne
La mer et les champs
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    Le quatuor à cordes Sonate du Soleil a été écrit pour le stage de création d’Orford
pendant l’été 2014. 
Inspiration de la peinture
    
    À l’instar de la forme des Trois miniatures pour orchestre, qui est inspirée par la
poésie japonaise, Sonate du soleil est une interprétation musicale de la série de quatre
tableaux du peintre Mikalojus Konstantinas Ciurlionis (1875-1911)  portant le même
nom. Celui-ci a nommé ses tableaux en correspondance avec la division en mouvements
de la sonate classique : Allegro, Andante, Scherzo et Finale, inspirant ainsi la forme et le
caractère de ses tableaux. Mon but n’était pas de reprendre les tempos et les structures de
la sonate classique, mais plutôt de trouver des liens entre les détails de ces peintures et
des figures musicales. Certains éléments particuliers ont retenu mon attention et c’est















" # ‰ Œ
˙bâ
! œÿ # ‰ Œ
Ó œœÿ # ‰ Œ









ÿ # ‰ ‰ # œœ^
˙bâ
! œÿ
" # ‰ ‰ # œ^
Ó œœÿ # ‰ Œ
Ó œb ÿ # ‰ Œ
˙˙bä œœ´ # ‰ Œ
ä˙ œ´ # ‰ Œ
Ó œœb ´ # ‰ Œ
Ó œ´ # ‰ Œ
˙˙bä œœ´ # ‰ Œ
ä˙ œ´ # ‰ Œ
Ó œœb ´ # ‰ Œ
Ó œ´ # ‰ Œ
˙˙ä œœ ´ # ‰ Œ
˙bâ œÿ # ‰ Œ
Ó œœ ´ # ‰ Œ





˙˙ä œœ ´ # ‰ ‰ # œœ^
˙bâ œÿ # ‰ ‰ # œ^
Ó œœ ´ # ‰ Œ





























7 ˙# ä œ´ # ‰ Œ
˙˙ä œœ´ # ‰ Œ
Ó œ# ´ # ‰ Œ









˙˙ä œœ ´ # ‰ Œ
˙˙bä œœ´ # ‰ Œ
Ó œœ ´ # ‰ Œ










˙˙ä œœ ´ # ‰ Œ
˙˙bä œœ´ # ‰ Œ
Ó œœ ´ # ‰ Œ
Ó œœb ´ # ‰ Œ
˙˙ä œœ ´ # ‰ Œ
˙˙bä œœ´ # ‰ Œ
Ó œœ ´ # ‰ Œ







































˙# ä œ´ # ‰ Œ
˙˙ä œœ´ # ‰ Œ
# .œ# ä! œ œ œœn "´ # Œ
# ..œœä! œœ œœ œœb "´ # Œ
.œ# ä œœn ´ .˙#
..œœä œœb ´ ..˙˙
# œœ ´ # Œ Ó B







œ Œ œœ# ÿ # ‰ ‰ # œœÿ
œœ Œ œœÿ #




ÿ # ‰ Œ
˙# -








































Ó œœ# ÿ # ‰ ‰ # œœÿ
Ó œœÿ #
‰ ‰ # œœÿ
-˙ œ´ # ‰ Œ








































25 ˙# â œ. # ‰ Œ
˙˙â œœ. #
‰ Œ
# ..œœä! œœ œ# "´ # ‰ Œ
# ..œœbä! œœ œœ´" # ‰ Œ
# ..œœä! œœ œœ"´ # ‰ Œ
# ..œœbä
! œœ œœ´" # ‰ Œ
ä˙! œ´" # ‰ Œ





˙# ä œ´ # ‰ Œ
˙˙ä œœ´ # ‰ Œ
# ..œœb ä œœ œ´ # ‰ Œ
# ..œœä œœ œœÿ # ‰ Œ
˙˙# ä œœ´ # ‰ Œ
˙˙ä œœ´ # ‰ Œ
# ..œœb ä œœ œœ ´ # ‰ Œ









29 # œ# ´ œœn ä œœ œœ# ´ # ‰ Œ
# œœ´ œœbä œœ œœ´ # ‰ Œ
˙˙# â œœÿ # ‰ Œ
˙˙â œœÿ # ‰ Œ
# œœ ´ œ# ä œ Rœœn ´





˙˙# ä œœ´ # ‰ Œ
˙˙“ä œœ´ # ‰ Œ
# ..œœbâ œœ œœÿ # ‰ Œ
# ..œœâ œœ œœÿ #
‰ Œ
œœ# ´ œœ“ ä œœ R
œœ´





































˙˙ œœ# ÿ # ‰ Œ
˙˙ œœb
´ # ‰ Œ
˙˙˙ œœœ.

























35 ˙˙# â œœÿ # ‰ Œ
# ..œœä œœ œœ ´ # ‰ Œ
# .œ# ä œ œ´ # ‰ Œ















œœ ´ # ‰ Œ
œœ ´ # ‰ Œ
œ# ´ # ‰ Œ







# ..œœä œœ œœ# ä ˙˙























39 œœ ´ # ‰
œœ# ´ # ‰
œœ´ # ‰





# ..œœ# â œœ œœ
œœ# ä
Œ # ..œœä œœ# ä œœ ..œœ




















































.œ œb œ œ
1)
œ œ œ œ œ
.œ œb œ œ
1)
œ œ œ œ œ
.œ œb œ œ
1)
œ œ œ œ œ
.œ œb œ œ
1)


















œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œ
œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œ
œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œ





œ œ œ œb œ .œ ˙
œ œ œ œb œ .œ ˙













































œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ3

















.œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ
.œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ
.œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ





œ œÿ œb> œÿ # œ> œÿ # œ> œÿ #
œ œÿ œb> œÿ # œ> œÿ # œ> œÿ #
œ œÿ œb> œÿ # œ> œÿ # œ> œÿ #






















.œb œ“ œ .œ œ œ œ œ œ
.œb œb œ .œ œ œ œ œ œ
.œb œb œ .œ œ œ œ œ œ
.œb
)
œ“ œ .œ œ œ œ œ œ
œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œb œb œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ“ œb œ œ œ œ œ œ œ œ3
œ œb œb œ œA œ œ œ œ œ œ œ
3
.œ œb œ œ œ œ œ œ œ
.œ œb œb œ œ œ œ œ œ
.œ œ œ œ œ œ œ œ œ
.œb œb œ œA œ œ œ œ œ
4
II. Andante
Changer la dynamique sur les notes longues de mp à f











œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œb œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œb œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ> œb ÿ # œ> œÿ # œ> œÿ # œ œ œ œ
œ> œb ÿ # œ> œÿ # œ> œÿ # œ œ œ œ
œ> œb ÿ # œ> œÿ # œ> œÿ # œ œ œ œ
œ> œb ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ œ œ œ
œb œÿ ‰ œ>A œÿ # œ> œÿ #
œb œÿ ‰ # œn > œÿ # œ> œÿ
œb œÿ ‰ ‰ œ>A œÿ ‰ œ> œÿ














.œ> œb œ> œ> œ>
.œ> œb .œb œ> .œ œ> .œ œ>
>˙ œ œ œb œ œ .œ




















œÿ ‰ Œ .œ# œ œ œ œ œ









.œ œ œ .œ œ œ œn œ œ























.œ œb œ œ œ œ œ œ œ
.œ œb œ œ œ œ œ œ œ
œ# œ œ œ .œ œ œn œ œ œb œ
œ œ œ# œ .œ œ œn œ œ œb œ
f
f œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œÿ
œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œÿ
œ œ œb .œ .œ œ œ œ œœÿ
œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œ´
˙b - œÿ œ œ œ œ œ œ
˙b - œÿ œ œ œ
˙b - jœÿ .œ>






œ# œ œ œ œ œ œ œ œ> .œ œ
œ# ÿ œ œ œ œ œ œ> œÿ ‰ ‰ œ>
# œ# œ œ œ œÿ ‰ .œ> Jœ























œÿ ‰ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œÿ œ# > œ œ œ> œ œ œ œâ œ
3 3 3
œ´ ‰ ˙# œ







œ œ# œ œ œ œ œ# - œ œ
rœ œ3 3
œ œ# œ œ œ œ œ# - œ œ
3 3












jœ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
jœ# œ œ ˙ œ œ œ
jœ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3



















27 œ œ œ œ œ œ. œ œ œ œ# œ œ
œ œ´ ‰ œ œ œ. œ œ œ œ# œ
œ œ œ œ œ œ. œ œ œ œ# œ œ
‰ œ œ´ œ œ. œ´ œ œ# ´
œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ# œ´ œ´ œ Jœ´ .œ
3
œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
3





˙ œ> œ# œ œ œ> œ œ œ
˙ œ> œ# œ´ œ> œ œ´
˙ œ> .œ# œ> .œ





















31 œ# œ œ œ œ œ œ
œ# œ# - œ œ- œ œ- œ œ œ- œ œ- œ
3 3 3 3






œ œ œ# œ œ
œ# œ# œ- œ œ- œ œ œ œ- œ œ œ
3 3 3 3
œ -˙ œb -
˙b - -˙
œ# œ# œ œ- œ œ œ œ-
œ œ œ# œ œ- œ œ œ œ œ œ œ













34 Jœ œ# - Jœ# - Jœ œ- Jœ-
œ œ# œ œ œ œ- œ œ- œ œ œ œ
3 3 3 3
˙b - œ- œ-
œ .˙b -
œ œ# .œ# - Jœ-
Jœ œ# - Jœ- œ œ œ-
œ- œb - -˙
.˙ œ-








































40 .œa œ œ œ# œ œ œ œ œ
.œ œ œ# œ œ œ œ œ œ
.œ“ œb œ œ œ œ œ œ œ













œ œ# œ .œ .œ œ œ œ œ œ
œ œ œ .œ# .œ œ œ œ œ œ
œ œ œb .œ .œ œ œ œ œ œ
œ œ# œn .œ .œ# œ œ œn œ œ
œ œ œ œ œ# .œ ˙
œ œ# œ œ œ .œ ˙
œ œ œ œb œ .œ ˙
œ œ œ œ œ# .œ ˙
œ> œ> œ> œ>



















45 œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3










.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
.œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
.œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ
.œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ
œ œ´ œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ œ# ´ œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ œ´ œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #











49 œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ œ> œ´ ‰ œ>
œ> œ# ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ œ> œ´ ‰ œ> œ> œ´ œ> œ´ ‰ œ>
œ> œ# ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´
3 3 3 3
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ œ> œ´ ‰ œ> œ> œ´ œ> œ´ ‰ œ>
œ> ‰ ‰ œ> œ# ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´
3 3 3 3
œb> œ´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ´










52 ‰ œ# ˘ œ˘ œ˘ œ˘ œ˘ œ˘ ‰
œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´
3 3 3 3
œb> œ´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ´
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ# > œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ #> œ> œ´ #> œ> œ´ #> œ> œ´ #>






œ> œ´ œ´ œ> œ´ œ´ œ# >´ œ´ œ´ œ> œ´ œ´
3 3 3 3












55 œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
rœ. œä œä œä œä œä œä
6
œ˘ œ´ œ´ œ´ œ˘ œ´ œ´ œ´ œ˘ œ# ´ œ´ œ´ œ˘ œ´ œ´ œ´
œ> œ œ´ œ> œ œ´ œ> œ œ´ œ> œ œ´
3 3 3 3
œ> œb ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
rœ ˙bä œ œ œ´ œ œ œ.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 5
œ> œ´ œ> œ´ œ> œ´ œ> œ# ´
œ> œ# ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #















58 œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ# > œ´ # œn > œ´ # œ> œ´ # œ#
> œ´ #
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ #> œ> œ´ #> œ> œ´ #> œ> œ´ #>
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œb> œ´ #
œ# > œ´ # œn > œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ #> œ# > œ´ #> œb> œ´ #> œ> œ´ #>
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ # œ> œ´ # œb> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ # œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #











61 œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
rit. œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ #
œ> œ´ # œ> œ´ # œb> œ´ # œ> œ´ #
œb> œ´ # œ> œ´ # œ> œ´ # œb> œ´ #
œb> œ´ #> œ> œ´ #> œ> œ´ #> œb> œ´ #>
w>
œb> œ´ # œ> œ´ # œn > œ´ # œ>
œb> œ´ # œ> œ´ # œn > œ´ # œb> œ´ #
























œ> œ´ # œb> œ´ # œ> .œ> œ

























.œ œb œ œ œ œ œ œ œ´
.œ œb œ œ œ œ œ œ œ´
.œ œb œ œ œ œ œ œ œ´
























































.y Jy Œ ‰
y
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.y Jy .y Jy
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y y y y y y y
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.y Jy Œ ‰
y
%





y ‰ y y y y





.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y













y ‰ y y y y
y y y ‰ y y y
%
Scherzo peut être joué  en pizz 
avec la hauteur indiquée (1ère version) ou
avec la hauteur approximative (2ème version)
.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y





y ‰ y y y y
Ó y y y y
%
.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y





y ‰ y y y y




















y y y y y
y y y ‰ y y ypizz.
p  sempre
P
.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y




y ‰ y y y y
y y y ‰ y ‰ y
y y y y y
.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y




y ‰ y y y y
y y y y ‰ ‰ y
y y y y y
.y Jy Ó
y y y ‰ y ‰ y
y ‰ ‰ y ‰ y y y>












Œ y ‰ y y
‰ y y> y y ‰ y
y y y y y
Œ
y ‰ y y
y y ‰ y ‰ y Œ
‰ y ‰ y y y> ‰ y
y y y y y ‰ y
‰ y Œ
y y>
y y ‰ y y>
y> y y y y y>




Ó y> y y
Ó y> ‰ y
Ó y> y y
.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y






y y ‰ y y
y y y y y ‰ y










y ‰ .y Jy
y y Œ ‰ y ‰ y
‰ y Œ ‰ y y y>
y y y ‰ y y y
.y Jy Œ ‰
y
Œ y y y
‰ y y> y y y y y




‰ y y y y Œ
y ‰ y ‰ y Œ





‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y





Œ y y Œ y y
3 3
‰ y y y> ‰ y y> y







Œ y y Œ y Œ
3 3
y y y ‰ y ‰ y













y ‰ ‰ y y ‰ y
Œ y y Œ y y
3 3
‰ y y y> ‰ y y> y
y y y y y
‰ y Œ ‰
y
‰
Œ y y Œ y y
3 3
y y y ‰ y ‰ y
y y y y y
‰
.y Y
Œ y y Œ y y
3 3
y. ‰ ‰ Œ Ó
3





y> Œ y> y y
y> Œ y> ‰ y
y> Œ y> y y
.y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y




Œ y y Œ y y
3 3
y y y ‰ y ‰ y










.y Jy Œ ‰
y
Œ y y Œ y y
3 3
‰ y y y> ‰ y y> y




Œ y y Œ y y
3 3
‰ y y ‰ y y y ‰ ‰ y
3
3





y ‰ y y y y
Œ y y y ‰ y ‰
y y y y y
Œ ‰
y y y
‰ y ‰ y Œ y
y ‰ Œ ‰ y y y>
y y y y y ‰ y
y y ‰ Œ ‰
y
y ‰ y y y y
‰ y y> y Œ y y




y y y y y y
y y ‰ ‰ y y ‰










y> y y y>
y y Œ y y Œ Jy
3 3
‰ y ‰ y y y> ‰ y
y y y> y y y y y
3 3
y y y> y> y
Œ y y Œ y y
3 3
‰ y y y> ‰ y y> y





Œ y y ‰ y y
3
y> y y y y y






Ó y> y y
Ó y> ‰ y









‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y





‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y


















y ‰ y y y y
y y y ‰ y ‰ y





‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y






y ‰ y y y y
y y y y ‰ ‰ y
y y y y y
.Jy y
> y y y> Ry
15 5
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y






‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y














y ‰ y y y y
Ó y y y y
y y y y y
y y y y y
Œ
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y





y ‰ y y y y
Ó ‰ y y y
y y y ‰ y y y
.Jy y
> y y y> Ry
15 5
y> y ‰ y y> y y>
‰ y y y> ‰ y y> y y y> y y
3
3 3 3








> y y> Ry
15 21
y> y y> y y> y y>
‰ y y y> ‰ y y> ‰ y y> y y
3























y> y> y> Œ
‰ y y y> ‰ y y> ‰ y Œ
3
3 3
Œ y y y Œ
3
.Jy y
> y y y> Ry
15 5
Œ y y y> y y>
‰ y y y> y y y> ‰ y y> y y
3
3 3 3






y> y y> y y> y y>
y> y y y> y y ‰ y y y> ‰ y
3 3
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y
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y
























y ‰ y y y y
y y y y> y y y
y y y y y
rit. .y Jy Œ ‰
y
‰ y ‰ y Œ y
‰ y y y> ‰ y y> y




y ‰ y y y y
y y y y> y y y
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w
œ œâ œ# œbâ œ
œ# â œ# jœ œâ
jœ œâ












œ# œâ ˙ œ





# .œ# â .˙
œ œä œä œâ œ œ3 3
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